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ESTUDIOS
Formas del Fausto
SOBRE el Fausto (1866) de Estanislao del Campo (Argentina, 1834-
1880) ya se ha dicho casi todo: sus fuentes, la genesis de su compo-
sici6n, el cotejo con el libreto de la 6pera, sus peculiaridades lingiiisticas,
su metrica y las variantes entre el manuscrito y las ediciones sucesivas,
sus referencias a la realidad social, ctnografica y politica de la Argentina,
el lugar que ocupa en la bio-bibliografia del autor, su significaci6n dentro
de la lamada literatura gauchesca, la fortuna que ha tenido entre los cri-
ticos, sus valores esteticos, etc. Por mi parte tratare de afiadir, a ese saber,
un disefio de las formas del Fausto. Me refiero especialmente a sus "for-
mas interiores", menos visib!es y, por lo tanto, menos estudiadas. Es po-
sible que esas formas no siempre fueran intencionales; hasta es posible que,
de mostrarselas alguien, Del Campo las hubiera negado. Estan en el texto,
pero para verlas hay que radiografiarlo despues de inyectarle ciertas sus-
tancias que tiian diversamente sus sistemas de nervios, arterias, tejidos y
6rganos. Confieso que, en algunos casos, dudo de que esta radiografia sea
objetiva. Despues de todo, mi disefio tambien "e cosa mentale". Disefiare
cinco formas: la form'a humnoristica que resulta al invertir un t6pico serio,
la forma perturbadora cue resulta al desdoblar una situaci6n humana, la
forma ambigua que resulta al reduplicar el fingimiento de la credulidad,
la forma menguante que resulta al imitar una imitaci6n y la forma con-
trapuntistica que resulta al combinar dos estilos.
I. INVERSION DEL TOPICO DEL "THEATRUM MUNDI"
La comparaci6n del mundo con un teatro y del hombre con un actor
ya estaba en Pat6n, pas6 a los estoicos (Epicteto, Seneca), la usaron los
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cristianos (de San Pablo a San Agustin; de Juan Cris6stomo a Juan de
Salisbury), la difundieron los autores del Renacimiento (Shakespeare, Lope
de Vega, Rotrou) y qued6 sistematizada en el barroco auto sacramental de
Calder6n: El Gran Teatro del Mundo.1 Tan conocida era en el siglo xvII
que, cuando Don Quijote quiso explicarla, Sancho, nada menos que el ig-
norante Sancho, exclam6: "Brava comparaci6n, aunque no tan nueva que
yo no lo haya oido muchas y diversas veces" (11,12). Consciente, pues, de
que esa metifora se estaba desgastando, Cervantes la puso al reves -no
ya la vida como teatro, sino el teatro como vida- y sali6 con la aventura
del espectador Don Quijote que toma en serio el espect.culo del retablo
de Maese Pedro (II, 26). Ya en el Quijote apdcrifo Don Quijote habia
interrumpido a mano armada la representaci6n de una comedia de Lope
de Vega por creer que a la reina se la vejaba de verdad (XXVIII); pero
el autor de ese Quijote, quien quiera que fuese, no supo lo que hacia;
Cervantes es, pues, el primero que, en nuestra lengua, invierte la f6rmula
con plena conciencia. F6rmula que, asi invertida, ha producido siempre
felices efectos humoristicos. En vez de mostrarnos el mundo como un
teatro contemplado por un liicido Dios -que habia sido la idea de fil6-
sofos paganos y predicadores cristianos- nos mostrari el teatro como un
mundo contemplado por un hombre ofuscado. Y la comicidad dependera
del tipo de ofuscaci6n que padezca este hombre que confunde la ficci6n
esc6nica con la realidad misma.
No se ha estudiado todavia la historia de la inversi6n del "mundo co-
mo teatro" en "teatro como mundo". Dard unos pocos ejemplos.
Henry Fielding, Tom Jones (1749), xvi, 5: Tom Jones se divierte
con los comentarios de Partridge -un Sancho Panza ingles- durante
la representaci6n de Hamlet. Aunque Partridge sabe que lo que esta vien-
do es un drama, se asusta de todos modos porque cree que el diablo se
ha metido en el escenario y las emociones de los actores son reales.
Fernin Caballero, La Gaviota (1849), xvI: el campesino Momo cuen-
ta a su madre y a su abuela la 6pera Otello, de Rossini, que oy6 en Ma-
drid; cree que a Maria -que cantaba en el papel de Desd6mona- !a
han matado de verdad.
Serafi Pitarra [Frederic Soler], Faust. Ressenya de la copera que ab dit
titol's representa ah estraordinari aplauso en lo Gran Teatro del Liceo
escrit en vers y en catald del que ara's parla (1864): un hombre del pue-
1 Ernst Robert Curtius, "Metiforas del teatro", Literatura europea y Edad
Media latina (Mexico, 1955), I, 203-211. Antonio Vilanova, "El tema del Gran
teatro del Mundo", Boletin de la Real Academia de Buenas Letras de Barcelona,
XXIII (1950), 153-188. Jean Jacquot, "Le Theatre du Monde de Shakespeare a
Calder6n", Revue de Litterature Comparee XXXI, 3 (1957), 341-372.
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blo asiste al estreno del Fausto de Gounod, en versi6n italiana, y tergi-
versa las escenas de acuerdo a su propia imaginaci6n y a sus experiencias
locales.
No creo que Estanislao del Campo se haya inspirado en ninguna de
estas obras para imaginar su Fausto.2 La situaci6n del rfistico en la me-
tr6poli estaba en el aire, y Del Campo no necesitaba salir del Rio de la
Plata para conocerla: la tenia a mano. Bartolom6 Hidalgo la habia to-
cado en su "Relaci6n": el gaucho Contreras va a la ciudad de Buenos
Aires para las fiestas mayas de 1822 y se mete en un teatro, s61o que
no alcanza a ver la comedia porque estalla un incendio. Del Campo
llenara ese hueco de la funci6n no vista con un gaucho que si la ve.
Primero lo intent6 en la "Carta de Anastasio el Pollo sobre el beneficio
de la sefiora La Gruya", de 1857, donde el paisano contaba sus impre-
siones de la 6pera Saffo, de Giovanni Paccini, sin advertir que era pura
ficci6n; casi diez afios despues lo logr6 -admirablemente- con el
Fausto.
Del Campo deleg6 su punto de vista en un narrador que, en habla
campesina, refiere el encuentro del paisano Laguna con Anastasio el
Polio. En el curso del dialogo, el Polio cuenta a Laguna, punto por
punto, desde que entr6 hasta que cay6 el tel6n final, lo que vio en el
Teatro Col6n; o sea, la versi6n italiana de la 6pera Fausto de Gounod.
La historia de Fausto, Margarita y Mefist6feles aparece recreada por
las impresiones de los amigos.
II. DESDOBLAMIENTO INTERIOR
El poema fue el relato de un relato. En cierto sentido fue un espec-
ticulo dentro de un espectaculo, porque la progresi6n dramitica con que
2 Ruben Benitez si sugiere que Del Campo se inspir6 en La Gaviota: "Una
posible fuente espafiola del Fausto de Estanislao del Campo", Revista Iberoame-
ricana, XXXI, 60 (1965), 151-171, pero las semejanzas que sefiala ,no sern
meras coincidencias, explicables porque se desprenden de una situaci6n com6n: el
rfstico en un teatro urbano? Esas fortuitas semejanzas entre La Gaviota y el Faus-
te de Del Campo podrian anotarse tamnbien entre La Gaviota y el Faust de Pi-
tarra. En cuanto a los dos Faustos, el catalin y el criollo, los he cotejado y no
encuentro una sola palabra que indique que Del Campo hubiera leido a Pitarra.
De paso: el Faust catalan es inferior al criollo en todo sentido: Pitarra, con su
burdo mon6logo, destruye la ilusi6n del especticulo.
3 Sobre esta "Carta", los hechos que prepararon en Buenos Aires el am-
biente propicio para que Del Campo eligiera el tema del Fausto y el proceso de
la composici6n del poema v6anse: Angel J. Battistessa, "Genesis periodistica del
'Fausto' -una desconocida prefiguraci6n de ese poema 'gauchesco"', Anales del
Ir'stituto Popular de Con ferencias, XXVII (1942), 309-321; Justa Lucero, El
terma del Fausto en 1866, Buenos Aires, 1963; Rafael Alberto Arrieta, "Estanis-




los paisanos van evocando las escenas de la 6pera es tambien especta-
cular. Los ademanes de los paisanos echados al aire libre se desvian ha-
cia el tabaco, la ginebra, los caballos, el paisaje, pero al hacerlo marcan
con enfasis las crisis, cfectos teatrales y puntos culminantes de la acci6n
que transcurri6 en el recinto cerrado del teatro. Tan espectacular es esa
progresi6n dramitica que ya se la ha representado, en una version cine-
matogrifica (que vi alli por 1930) y en varias versiones teatrales (de
las que la litima que conozco es la de Maria Escudero, en 1963). La
descripci6n del poema se despliega y vemos una naturaleza rioplatense
que tiene algo de bastidor teatral y un bastidor teatral que tiene algo
de naturaleza rioplatense. Este desdoblamiento interior -relato de un
relato o especticulo dentro de un espectaculo- convenia muy bien a la
actitud ir6nica de Del Campo.4
"Recuerdo -le escribi6 Ricardo Gutierrez a Del Campo- que una
noche alegre en que yo apreciaba infinidad de ocurrencias criollas que
decia usted al vuelo, a prop6sito de las escenas del Fausto, lo tente a
escribir en estilo gaucho sus impresiones de ese espectaculo". 5 Es posible
que, en esa noche alegre en que se puso a improvisar la parodia del
Fausto, Estanislao del Campo se sintiera Anastasio el Polio (despues de
todo era su seud6nimo) y a su amigo Gutierrez lo convirtiera en una es-
pecie de Laguna. Repirese en la deliberada coincidencia de las fechas:
el Polio resefia la 6pera a Laguna "cuatro o cinco noches" despu6s de
su estreno, que fue el 24 de agosto de 1866; y fue justamente el 29 de
agosto cuando Del Campo dedic6 el primer manuscrito de Fausto "a
mi amigo el poeta Ricardo Gutierrez". Intencionalmente, pues, la mis-
ma situacion se reproduce en el arte y en la vida. Y si Del Campo se
desdobla en el Polio y a Gutierrez lo desdobla en Laguna tno sera por-
que le cosquillea en el nimo la traviesa idea de otra doblez sociol6gica?:
los burgueses de Buenos Aires que asistieron al estreno de Fausto en el
Teatro Col6n se creian muy europeos pero eran tan fronterizos con res-
pecto a Paris como los gauchos con respecto al Teatro Col6n. La ciu-
dad y la campafia se interpenetraban, en hombres y paisajes. Del Campo
no era paisano pero -como todos los criollos de Buenos Aires en esos
afos- llevaba un paisano adentro. Acert6 H. Meyer cuando, en una de
4 Sobre el desdoblamiento interior vease mi trabajo "La forma 'autor-per-
sonaje-autor' en una novela mexicana del siglo XVII", Critica interna, Madrid,
1961; Leon Livingstone, "Interior duplication and the problem of form in the
modern Spanish novel", PMLA, LXXIII, 4, part 1 (1958); Robert Nelson,
The Play within ith Play, New -aven, 1958.
SRicardo Gutierrez, Carta publicada al frente de la edici6n princeps, Fausto,
Buenos Aires, 1866, p. 10. Gutierrez, que habia idealizado al gaucho en "La fibra
salvaje" (1860), lo idealizara aun mis en "Lizaro" (1869).
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las dos laminas para el Fausto, dibuj6 al Pollo con cabeza de Estanislao
del Campo.
Como quiera que sea, Del Campo entra y sale de su poema, como
un fantasma. A veces se identifica con el Polio (hasta el punto que lo
hace versificar con su musa romintica y culta, como en esa elaboraci6n
-versos 1137-1168- del viejo tema de "la rosa efimera"), a veces lo
mira objetivamente, desde lejos, con ojillos criticos y burlones, a veces
la ironia consiste en auto-caricaturizarse en figura de paisano.
Claro que ni Del Campo ni Ricardo Guti&rrez ni los amigos con-
temporineos del poema vieron lo que hoy ve un critico formalista, que
usa filtros coloreados para separar las distintas filigranas del texto. Ellos
estaban atentos al "sentimiento", al "fondo", a los valores mis visibles
en una 6poca romintica. A mi me interesan "formas" que estin en el
texto aunque ni Del Campo ni Gutierrez repararan en ellas. Pero asi y
con todo v6ase c6mo Gutierrez, en su carta a Del Campo, insiste en que
el merito de Fausto est. escondido a los ojos del lector comin: hay que
tener en cuenta el drama de Goethe, la 6pera de Gounod, y comprender
que Del Campo, mis que ver como paisano, siente como 61 porque, con
"luz interna", ilumin6 por dentro al Pollo, fue el Pollo, y desde ese
avatar se expres6. "El que entra a la seriedad -dice Gutierrez- ha
pasado por la malicia". Mas adelante volveremos sobre esta forma hu-
moristica: tomar en serio la ficci6n increible.
Algunos criticos realistas han dafiado el poema al examinarlo como
documento y no como obra de arte. Se inmiscuyen en la psicologia de
los paisanos o en la sociologia de las relaciones entre las costumbres del
campo y las instituciones de la ciudad. Pero el Pollo y Laguna, el cam-
po y la ciudad no fueron reales para Estanislao del Campo cuando se
proyect6 idealmente en su poema. Todo el Fausto es absurdo porque su
autor es un humorista. Sin duda es imposible que un paisano compre
una entrada al Teatro Col6n y, al oir una 6pera en italiano, pueda com-
prenderla lo bastante para contar su intriga sin advertir, al mismo tiempo,
que se trata de una funci6n artistica y no de la vida real. Las conven-
ciones que usa Del Campo son increibles y, por lo tanto, no vale la pena
-- como han hecho algunos criticos- inventariar sus inverosimilitudes. 6
El Fausto est. desdoblado interiormente porque desdoblada estaba la
fantasia de su autor: relato de un relato, especticulo dentro de un es-
6 Muchos han defendido a Del Campo de la incomprensi6n de los criticos
realistas. Baste citar a Elias Carpena, "Defensa de Estanislao del Campo y del




pectaculo, un Del Campo-Pollo hablando con un Guti&rez-Laguna sobre
un drama-6pera de un Goethe-Gounod representado en un Buenos Ai-
res-frontera.
III. LA MENTIRA ARTISTICA
Los criticos han festejado ya el c6mico quid pro quo del poema.
Del Campo -dicen-- observa ir6nicamente la oscilaci6n entre lo real
y lo fantistico, lo gauchesco y lo europeo, lo vital y lo artistico; y con
guifios de complicidad se comunica con el pfblico culto para divertirse
juntos a costa de Polio y Laguna. La risa -segfn esos criticos- retoza
solamente en el animo del autor y el lector porque, dentro de la obra,
el Polio y Laguna son dos almas cindidas que muy en serio comulgan
con ruedas de molino.
Y si no fuera asi? iY si el Pollo y Laguna tambien estuvieran comu-
nicandose en un sutil juego de ir6nica complicidad? No seria nada raro
pues todo el Fausto criollo es una galeria de espejos deformantes: hay
desdoblamientos y duplicaciones, simetrias y contrastes, entrecruzamien-
tos y paralelos. Es evidente que la conciencia de Del Campo reflexion6
sobre si misma, se mir6 a sus anchas y, humoristicamente, se expres6 en
formas complicadisimas que han sido estudiadas con el nombre de "redu-
plicaci6n del fingimiento".7
Asi como un actor y un espectador se engafian a medias para partici-
par en la unidad de ilusi6n del drama, dos amigos -sean Alfa y Beta-
pueden tambien celebrar un ticito pacto de mutuos engafios para com-
partir el placer de un cuento fantastico. Veamos los componentes de esta
vertiginosa operaci6n psicol6gico-social.
Alfa, que cuenta con intenci6n humoristica, simula un aire de serie-
dad. Confia en que Beta, dentro del circuito simpatico de la conversa-
ci6n, ha de simular que cree en esa simulada seriedad. Pero Beta, a su
vez, puede exagerar su simulaci6n de la credulidad. La exagera tanto
que la hace increible: ila suspensi6n del juicio, la entrega total de la
atenci6n, los signos aprobatorios, los ademanes admirativos son dema-
siado ingenuos para ser verdaderos! Y si Beta, a fuerza de exagerarla,
hace increible su simulaci6n es porque quiere que Alfa est6 seguro de
que a su simulaci6n de seriedad se ha respondido con una simulaci6n
de la credulidad. Con esta ir6nica espiral ambos amigos consiguen cons-
7 Georges Delacre, "La reduplicaci6n o la conciencia espejada", La Torre,
X, 37 (1962), 113-129. Vease tambien Vladimir Jankelevitch, L'ironie ou la
bonne conscience, Paris, 1950.
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truir alli arriba, muy por encima del placer de contar y de oir contar,
una alta figura objetiva: si Beta no toma en serio el simulado aire de
seriedad de Alfa es porque lo verdaderamente serio es el cuento mismo,
por humoristico que sea. Un fingimiento a la primera potencia suscit6
un fingimiento a la segunda potencia que a su vez ha suscitado un fin-
gimiento a la tercera potencia; y asi el fingimiento se va elevando hacia
una mentira, no simple, sino tan compleja como el arte mismo. Es la
mentira artistica.
No estoy seguro que sea esto lo que ocurre en el Fausto pero aqul
va la idea como conjetura. Tengase en cuenta, antes de rechazarla, que
mi actitud no es realista: describo una forma interior del Fausto, esto
es, una forma mental de su autor, y ya he dicho que este autor suele me-
terse como un fantasma dentro del cuerpo de su personaje Pollo y dia-
logar con Laguna como si estuviera dialogando con Gutierrez o con
cualquier otro amigo culto. DiLlogo que, por sus argucias, recuerda
el que suele acompaiar a ese juego de naipes que se llama, justamente,
"truco". Si el Fausto falsea la mentalidad del paisano no es porque Del
Campo la ignore, sino porque adrede pone espejos de ciudad en la
vida al aire libre. De la mentalidad del paisano lo que eligi6 para des-
cribirlo en su poema fue precisamente ese lado que le permitia identi-
ficarse con e1: esto es, la fama que le habian dado los rominticos de ser
una criatura astuta, ingeniosa, imaginativa, que se expresaba econ6-
micamente con frases de doble intenci6n. Lo que importa es comprender
la estrategia literaria de Del Campo: 1) llama la atenci6n del lector
sobre la materia de su poema, que es una plitica entre paisanos sobre
una 6pera; 2) despierta en el lector un doble inter6s, por esa materia
narrativa y por el modo con que se la narra; y 3) convence al lector
que la materia, en vez de ser el fin, es s61o el medio para la realizaci6n
del poema. Ahora el lector, curado de los prejuicios que vienen de la
realidad exterior, puede concentrarse en el poema mismo, como pura
ficci6n. Y ya es hora de que pase a exponer mi conjetura.
8 Del Campo solia sentir que habia en Il dos "yo" y que uno se le metia
en el otro. Describi6 festivamente esta sensaci6n de "estar dos en uno" a pro-
p6sito del yo "que se burlaba de todo" y el yo serio en el amor, en "Mon6logo
de un tronera", Poesia, Buenos Aires, 1870, pp. 111-115; no es la situaci6n
oue aqui nos interesa pero valga el esquema psicol6gico del ",si es que yo no
soy yo quien soy entonces ?". Otro ejercicio en transferencia del "yo": en "Ba-
talla de Pav6n. Parte del general vencido", ibid., 121, Del Campo, jocosamente,
habla en primera persona como si Urquiza fuera quien se dirige al Presidente
Derqui. En cuanto a la duplicidad del poeta que versifica lo que no siente, v'ease
"El Album", ibid., 137.
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Laguna y el Polio son paisanos, no gauchos. 9 Se han vuelto a en-
contrar, despues de afios: " -iAhijuna! iNo es el Polio? -Pollo, no,
ese tiempo se pas6". Se abrazan -"sus dos almas en una acaso se mis-
turaron"- y asi afinizados se sientan a orillas del rio a disfrutar de la
amistad ociosa y conservadora. Laguna menciona, casualmente, al diablo.
Y entonces el diablo salta del folklore americano a la fantasia del Polio,
se convierte alli en la figura visible de un actor disfrazado de Mefist6-
feles, mueve la voluntad fabuladora y hace surgir el cuento. El gesto
automitico de la serial de la cruz con que Laguna reacciona las dos
ocasiones en que el Polio dice haber visto al diablo responde mas al
oscuro fondo supersticioso formado por las creencias populares que a
la clara superficie racional donde se esta reflejando, en ese mismo ins-
tante, el cuento que se oye. Al cuento van a gozarlo -uno contindolo,
el otro oy6ndolo- como se gozan las mentiras.
Su conversaci6n -icon la boca chica ?- comienza, precisamente,
con una mentira. Laguna acaba de mandarse la andaluzada de que una
vez su caballo esper6 durante tres dias, y sin moverse, a que su jinete
volviera de un desmayo. El Polio le ve el juego: "iBien haiga gaucho
embustero! Sabe que no me esperaba que soltase una guayaba de ese
tamafio aparcero ?". Y despus de exagerarle el embuste hasta el absurdo
agrega: " y se ha figurao que yo ansina nomas las trago?"
Si e'l Polio no es un papanatas de grandes tragaderas Zc6mo se trag6
eso de que la 6pera italiana ocurria de verdad? Quiz. no se lo trag6,
y de ahi viene el tono de socarroneria, con que narra. Cuando Laguna
lo incita con un "iCanejo! Sera verd6? Sabe que se me hace cuento?",
el Polio recurre a la coartada tipica de todo mentiroso: "No crea que
yo le miento: lo ha visto media ciuda". Cuando Laguna vuelve a dudar:
" Seri cierto?", recurre a esta apoyatura idiomitica que, por su 6nfasis,
tambien pertenece al arsenal del mentiroso: "Mire: que me caiga muerto
si no es la pura verdi". ("Me caiga muerto" dice tambi6n el mentiroso
en "El y Ella", una de las composiciones festivas que Del Campo reco-
gi6 en sus Poesias).
Tampoco Laguna es tan cr6dulo como parece. Cuando oye que el
diablo engatus6 a Fausto, inmediatamente se le ocurre: " No era un
dotor muy projundo? C6mo se dej6 engafiar?". Con sus comentarios
va hundiendo mas el relato en el buen humor: si el Polio habla del doc-
9 Como "paisanos" los describe Del Campo y tambien ellos hablan de
"paisanos" y "paisanada": s61o en broma se l1aman "gaucho" uno a otro (versos
91 y 269). En el titulo si apareci6 'gaucho', acaso para indicar el g6nero al
que pertenecia: Fausto: Impresiones del gaucho Anastasio el Pollo en la repre-
sentacidn de esta dpera.
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tor Fausto como de un hombre real, l lo identificara con un real coro-
nel Fausto; si el. Polio cuenta que el diablo ray6 con el sable el suelo y
sali6 fuego, l festejard: "i.Qu6 sable para yesquero!!". No es hombre
ignorante: al viento que hace volar un sombrero lo llama "c6firo"; al
apero de su caballo, -"chafalonia" (palabra tan urbanamente descriptiva
que arranca al Polio esta ponderaci6n chacotona: "iEso si, siempre pin-
tor!").
Es posible pues, que el Polio y Laguna esten haciendo la comedia,
como en esa escena en que el Pollo dice que al oir los lamentos de la
rubia Margarita sinti6 que se le asomaban dos l.grimas. Laguna se burla
con un "ique vergiienza!". El Pollo se guarda por el momento la pulla
y se pone a pintar la triste condici6n de la mujer desamparada hasta
que ahora es Laguna quien dice haberse conmovido: "Vea si no el lagri-
m6n que al oirlo se me ha salido". Esto es lo, que se llama "llorar con
un ojo". Y entonces el Pollo, triunfante, se toma la revancha y le retruca:
"iqu6 vergiienza!". Esto, en el primer manuscrito, donde la intenci6n
del juego fue evidente: el "iqu6 vergiienza!" de Laguna se repetia como
en eco ir6nico con otro "iqu6 vergiienza!" del Pollo. En la edici6n defi-
nitiva, por distracci6n, Del Campo estrope6 ese perfecto marco verbal
al: sustituir el segundo "iqu6 vergiienza!" por "ioiganl6!", pero aun
asi se ve su intenci6n lidica.10 La sal del poema no viene de esas 1l-
grimas.
No hay duda que Laguna admira al Pollo, ya famoso por su inven-
tiva: "'Vean c6mo le busca la giielta .. ibien haiga el Pollo, siempre
larga todo el rollo de su lazo!"; "Vean si es escarbador este Polio";
"No he visto gaucho mas quiebra para retrucar iahijuna!". Por su parte,
el Pollo respeta los alcances de la inteligencia de Laguna: "Ust6, que es
alcanzador", le dice.
Laguna esta pendiente de sus palabras y no lo deja distraerse: "le
ruego que me dentre a relatar"; "Vaya amigo, largues6"; "no le permito
que me merme ni un chiquito del cuento que ha comenzao"; "Siga su
cuento, cufiao"; "Pri6ndale al cuento que ya no lo vuelvo a atajar yo".
Cuando el Polio se florea con pasajes de empefio Laguna le reclama
que no se desvie del relato. Despues de doce redondillas ("iSabe que
es linda la mar?") Laguna lo interrumpe: "iAh, Pollo! Ya comenz6 a
meniar taba; ,y el caso?". Despues de trece redondillas sobre "el verda-
dero amor" Laguna vuelve a interrumpirlo: "Giieno, amigo: asi sera,
pero me ha sentao [frenado] el cuento". Despues de diez redondillas
10 Amado Alonso, "El manuscrito del 'Fausto' de la colecci6n Martiniano
Leguizam6r", Estudios linguisticos. Temas hispanoamericanos, Madrid, 1953.
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sobre el amanecer, otra vez: "Dice bien, pero su caso se ha hecho medio
empacador". Cuando el Pollo dice: "Ya se me quiere cansar e! flete de
mi relato", Laguna se apresura a animarlo con la misma metafora hipica:
"Priendal6 guasca otro rato: reci6n comienza a sudar".
Si. Laguna, ante el arte de contar del Polio, hace la vista gorda y
responde con su arte de escuchar; y ambos saben que estin haciendo
eso, arte, y que el cuento es una mentira artistica. Picardia y manga an-
cha. Laguna, por el papel pasivo que le toca, es el que parece mas can-
doroso. Pero no seri que con sus dudas, aspavientos, preguntas ret6ricas
y asombros fingidos esti provocando al Polio, tirindole de la lengua
para que se luzca con lo mejor que tiene?
Al final Laguna paga los gastos dcl Polio, en la fonda; que es lo
que siempre ha hecho el piblico con quienes lo entretienen. El Pollo
es un juglar.
IV. IMITACI6N DE LA IMITACION
Y este juglar es un poco Del Campo mismo. El Fausto fue para 61 una
diversi6n intelectual, no tanto a costa de los gauchos, sino, usando el
medium gauchesco, mas bien a costa de la 6pera. La leyenda del doctor
Fausto habia surgido del pueblo; Goethe la aristocratiz6 en su drama;
Gounod la vulgariz6 en su 6pera. A primera vista Del Campo pareci6
cerrar el circulo restituyendo al pueblo la popular leyenda medieval, pero
en realidad lo que hizo fue imitar burlescamente la imitaci6n operistica
de Gounod.
El Fausto de Goethe aspiraba a valores superiores: la vitalidad, el
amor, el episodio de Margarita eran s61o an6cdotas del titinico afin hu-
mano de trascender sus propias limitaciones. A ese doctor Fausto lo dis-
minuy6 Gounod. Ya el no haber tenido en cuenta la segunda parte del
drama de Goethe fue un modo de disminuir a su hroe. Desesperado
porque sus estudios no le han dado ni conocimiento ni fe, el Fausto
de Gounod pide a Mefist6feles, no riqueza ni gloria ni poder, sino ju-
ventud, placer y amor. Al fil6sofo se le abre un sensual apetito. Mefis-
t6feles le muestra entonces, y s61o entonces, la imagen de Margarita,
de la que Fausto inmediatamente se enamora. Del Campo reduce afn
mis el papel del doctor Fausto. Al alzarse el tel6n el Polio ve a un
Fausto que ya esti enamorado de Margarita: "Dijo que nada podia con
la ciencia que estudi6; que 61 a una rubia queria pero que a 61 la rubia
no". Este Fausto es un hombre cualquiera enamorado de una mujer cual-
quiera: hasta Mefist6feles es un alcahuete cualquiera. El relato altera
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el orden de las escenas porque en Del Campo ha habido un cambio en
la intenci6n: su Fausto, con el coraz6n todavia joven, pacta con el diablo
para conseguir una mujer deseada. Gounod, sacrificando el significado
filos6fico del drama de Goethe, se habia limitado al episodio de Mar-
garita, al que se permiti6 agregar el personaje Siebel; Del Campo se ce-
fiira afn mis a o sentimental, ridiculizara como superfluo al gaian Sie-
bel (que para peor canta con voz de soprano) y se mofara de la 6pera
misma. Para un lector de Goethe --y a Goethe no s61o se lo leia en la
Argentina, sino que Esteban Echeverria habia traducido y elaborado esce-
nas de su Fausto la 6pera de Gounod, de excesiva pantomima y can-
tada en italiano, debia de parecer una copia rebajadora. (Carlos Guido
y Spano, en su carta a Del Campo, se refiere a "la mano impia deli com-
positor" Gounod). Del Campo decidi6 copiarla ain mis rebajadamente.
Para ello no s61o asisti6 al estreno, sino que tambien ley6 el libreto,
sea en la traducci6n italiana de Achille de Lauzieres o en la traducci6n
de esa traducci6n que se public6 entonces en Buenos Aires.'1 No hay
que descartar la posibilidad de que e1 mismo interviniera en esa traduc-
ci6n. Que ley6 el libreto, no hay duda. Los detalles descriptivos revelan
recuerdos visuales del vestuario, el decorado, las tramoyas y los movi-
mientos esc6nicos de la funci6n; pero los detalles narrativos que, en
buen orden, anudan los hilos de la trama -mis los cortes de peripecias
y partiquinos que no le servian-, revelan un conocimiento critico del
libreto.
Se va a la 6pera para oir misica, que es lo esencial: el libreto es lo
de menos, y nadie se queja si no entiende las palabras. Los actores son
cantantes que subordinan la acci6n a la melodia. Una 6pera, vista por
un sordo, es un especticulo grotesco. Pues bien: Del Campo-Pollo narra
como si no hubiera oido mis m6sica que la del introductorio adagio mol-
to y el baile, y no alude ni una sola vez al canto. En cambio elige del
11 El Fausto de Charles F. Gounod se estren6 en Paris en 1859 con Libreto
de Jules Barbier y Michel Carr&. Lo tradujo al italiano Achille de Lauzieres y
en 1863 se public6 en folleto: Faust, dramma lirico in cinque atti... da rappre-
sentarsi nel Regio Teatro alla Scal la Quaresima del 1863, Milano, 1863. La
traducci6n del libreto italiano se public6, an6nima, simultaneamente en El Na-
cional y La Naci6n Argentina (agosto de 1866) y en un folleto: Fausto, Buenos
Aires, Empresa de Don Antonio Pestalardo, 1866. En su primera versi6n -Ia
que conoci6 Del Campo- fue una "opera comique", o sea, una 6pera en la que
tambien habia diilogos hablados, no cantados; desde 1869 las partes habladas
fueron reemplazadas por mfsica, y asi es como la he oido. Sobre la diferencia
entre Goethe y Gounod v6ase Ernst Newman, 'Faust in music", Musical Studies,
London, 1905, pp. 71-77: "risible monstruosidad", "perpetrada pot Gounod y
sus c6mplices", "barata vulgarizaci6n de Goethe con una mezcla de pantomima,




texto los pasajes mis susceptibles al ridiculo, como dse en que "el diablo
comenz6 a alegar gastos de viaje". Al necesario movimiento de los can-
tantes durante la representaci6n -unos que hacen mutis porque ya han
cantado, otros que se quedan o entran porque les toca cantar- lo explica
con una 16gica menoscabadora: el diablo se lleva a la vieja Marta para
mostrarle un chancho y la larga "jediendo entre algin maizal"; el capitin
Valentino vuelve de la guerra del Paraguay porque le han concedido
un dia "en comisi6n" para visitar la ciudad; la rubia Margarita "en un
banco se sent6, un par de medias sac6 y las comenz6 a zurcir" y despuds
"dentr6 a espulgar un rosal por la hormiga consumido". Del Campo su-
prime algunos m6viles serios de la acci6n dramitica para reirse m.s a
gusto. Por ejemplo. En la 6pera (II, ii) Mefist6feles coge las manos
de Wagner y Siebel y lee en ellas sus destinos. No s61o Del Campo eli-
mina a Wagner, sino que hace que Mefist6feles "registre los dedos" de
Valentino, cosa que en la 6pera no ocurria. Ahora bien: la mano de
Siebel, en la que Mefist6feles practic6 su quiromancia, qued6 maldita
y por eso, en la escena del jardin, marchita las flores que toca. S61o des-
pues de bafiarla en agua bendita recobrari su pureza y podri juntar el
ramo que ofrece a su amada. El Pollo, por saltarse esas teologias y demo-
nologias, permite el chiste de que Siebel (Don Silverio) se arma un
ramo en el jardin de Margarita para "osequiarla... con las mesmas
flores de ella". Las modificaciones que el relato introduce en la acci6n
de la 6pera tienden, pues, a ridiculizarla. La inica excepci6n provie-
ne de la romintica simpatia con que el Polio habla, de Margarita: en la
6pera Valentino, antes de morir, maldice a su hermana; el Pollo -- com-
padecido- calla ese detalle y dice que los dos hermanos "a gatas medio
alcanzaron a darse una despedida". En la compasi6n por Margarita,
ademis del romanticismo, entraban los sentimientos de Del Campo, sen-
timientos cristianos y tambi6n los sentimientos amorosos que expres6
en sus poesias a "Lucila", pero nada de esto alcanz6 a solemnizar el
poema, cuya t6nica dominante es la humoristica.12
12 En "A unas lIgrimas derramadas durante la representaci6n de La Travia-
ta', Poesias, p. 73 -con esta 6pera se habia inaugurado el Teatro Col6n en
1857-, la actitud de Del Campo no es humoristica: pide a su amada -- "Lu-
cila" ?- que "ya que hay tanta ternura / en el vaso de tu alma / que hasta un
dolor fingido / hace que viertas lIgrimas", llore tambi6n port 1, amante infor-
tunado. Comp.rense las dos ligrimas que asomaron a los ojos de la mujer, ante
el dolor fingido de La Traviata, con las dos lIgrimas que asoman a los .ojos..del
Pollo ante el FaGusto,
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V. CONTRAPUNTO DE ESTILOS
Del Campo habia versificado en unas ocasiones como poeta urbano
y en otras como poeta gauchesco. Ahora, en el Fausto, decidi6 entrecru-
zar ambos estilos. Se puso a tocar la guitarra con t6cnica de lira y la
lira con tecnica de guitarra confiado en que tales prestamos reciprocos
favorecerian la expresi6n po6tica. No ofrecer6 una antologia de sus
aciertos en ese lirico guitarreo. Prefiero llamar la atenci6n sobre un pa-
saje desde donde podemos espiar al poeta en su estudio, armonizando
lo personal y lo popular.
Que el gaucho metaforizara con imPgenes hipicas era normal. En
nuestro Fausto hay varias metaforas asi: la popa-anca, el cuento-flete...
La que ahora me interesa es 6sa en que el Pollo compara "el cielo con
un pingo" para decir que, en la madrugada, "estaba mudando pelo".
Laguna, con fuerte conciencia social, rechaza lo que para 61 era una
inaudita demasia individual: "No sea birbaro, canejo! iQue comparan-
cia tan fiera !" Y entonces Del Campo, para explicar c6mo se puede crear
verbalmente elaborando las experiencias comunes de la gente de a caba-
Ilo -gente ducha en reconocer los colores del pelaje- hace que el Po-
I1o defienda su innovaci6n: "No hay tal: pues de zaino que era se iba
poniendo azulejo". Aunque con perspectiva interior de gaucho, la meta-
fora del cielo-caballo fue original de Del Campo. Contrapunto entre la
tradici6n y la invenci6n.
Juan Carlos G6mez le habia aconsejado, por carta, que arrojara la
guitarra del gaucho; Del Campo le contest6 que habia que salvar, antes
que el progreso y la industrializaci6n urbana los destruyeran, los "giros
especiales y la peculiar fraseologia del lenguaje de nuestros pobres gau-
chos, picaresco unas veces, sentido otras, y pintoresco siempre" (Poesias).
Pero lo que hizo en su Fausto fue, no conservar una "lengua", sino usar
un "habla" con tal energia personal que la convirti6 en chispeante "estilo".
He hablado de cinco formas: inversi6n, desdoblamiento, reduplica-
ci6n, imitaci6n, contrapunto. Todas, formas de una polaridad espiritual,
la de la ironia. De aqui el juego de perspectivas que hace del Fausto el
poema mas complejo de toda la literatura gauchesca.
ENRIQUE ANDERSON IMBERT
21
Harvrd University

